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はじめに
１６世紀初頭に開花したローマにおけるルネサンスは，キリスト教の首都ロー
マに古代ローマの古典的威容を回復しようと，教皇ユリウス二世（位１５０３‐１３
年，本名ジュリアーノ・デッラ・ローヴェレ）が推進した「ローマの歴史的
再建事業」による成果にその頂点を見出すことができる。すなわち，ブラマ
ンテにサン・ピエトロ大聖堂を再建させ，ミケランジェロにシスティーナ礼拝
堂の天井画を描かせ，ラファエッロに教皇居室の壁画を描かせたことが，そ
の最大の功績であったといえる。『教皇史』で著名なパストールも，「彼〔ユ
リウス二世〕がすべての始まりであって，後継者たちは単に彼の土台の上に
建設したにすぎない」１）と述べている。
いっぽう，ユリウス二世の事業を引き継いだ教皇レオ十世（位１５１３‐２１年，
本名ジョヴァンニ・デ・メディチ）の在位期間のほうが芸術擁護の“黄金期”
と呼ばれ，彼がラファエッロの最大のパトロンとして，後世に残る傑出した
作品を多数生みだしたと評されることも少なくない。事実，ラファエッロは
レオ十世の代になっても教皇居室の装飾を続け，ロッジャを手がけ，システィー
ナ礼拝堂に飾るタペストリーの下絵を完成させ，ブラマンテの後を継いでサ
ン・ピエトロ大聖堂の建築主任となった。そして，レオ十世の周囲にはベンボ，
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カスティリオーネ，アレティーノなど，多くの人文主義者，文学者，詩人，
音楽家などが集い，父ロレンツォ・デ・メディチが奨励したような華やかな
宮廷文化が繰り広げられ，文学（特に詩学）を中心とした人文主義文化が育
まれていたとみなされている。
だが，十九世紀末頃から幾人かの研究者はレオ十世の時代を黄金期と呼ぶ
ことについて，疑問をはさむようになった。それまでは，エラスムスをはじ
めパオロ・ジョヴィオなど同時代の人文主義者たちが，戦争好きのユリウス
二世にとって代わった平和主義者レオ十世へのオマージュとして提唱した“黄
金期”の名声が払拭されることはなかった。しかし，１８９７年にニョーリがレ
オ十世を痛烈に批判したことに端を発し，加熱した論争が展開されるように
なった。その結果，レオ十世の在位期間のみを賛美する極端に誇張された調
子は弱まり，パストールの言うように，黄金期はユリウス二世から始まり，
レオ十世時代にはすでにデカダンスを迎えつつあったという論調が主流となっ
てきた２）。だが，近年の研究者の中にも，相変わらずレオ十世の黄金期神話を
崇拝し，ラファエッロのパトロンとして，ユリウス二世よりも高い評価を与
える者がいる３）。
本稿では，ユリウス二世とレオ十世の治世と密接な関わりがあり，直接的
に比較対照できる「ヘリオドロスの間」と「ボルゴの火災の間」の主題やそ
れらの装飾の意図を検証することで，ユリウス二世とレオ十世の宗教・政治
理念の相違を明確にしたい。十六世紀初頭という緊迫した政局において，教
皇位に就き，教会や国家を保護する立場に立ったとき，そこで生まれた彼ら
の理念の違いが，パトロンとしての姿勢の差につながるからだ。その経緯を
辿っていくと，ラファエッロの晩年の仕事のあり方やローマの再建事業の方
向性が見え，二人の教皇の実像が浮かび上がるに違いない。
１．《大教皇レオ一世とフン族の王アッティラの会見》について
「ヘリオドロスの間」にある四つの壁画のうち，一つだけ他の壁画に比べ
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て見劣りする絵がある。「署名の間」へ続く扉のある壁面に描かれた《大教皇
レオ一世とフン族の王アッティラの会見（図１）》がそれである。その美的な質
の低さは，この隣に位置する《ボルセーナのミサ》の画と見比べると一目瞭
然であり，色彩表現の深さが感じられない。また，「署名の間」で見せたよう
なモニュメンタルな構図で人物群を配置しているが，肝心の迫力に欠ける。
この絵を批評する美術史家の中でもヴェルフリンは特に辛辣で，一つの“幻
滅”であると非難した４）。
《アッティラの会見》の主題は，４５２年，マントヴァ近郊で，イタリアに侵
略してきたフン族の王アッティラに大教皇レオ一世が軍を撤退するように説
得した会見の場面である５）。だが，主役であるはずのアッティラの顔が誰か識
別できないし，上方から教皇の一軍を支援する剣を持った聖パウロと聖ヨハ
ネは未完成のままで，明らかに周囲の人物像や背景と調和していない６）。この
原因は，左手にいる教皇の一行以外の大部分を，ラファエッロではなく，ジョ
ヴァンニ・フランチェスコ・ペンニ，ジュリオ・ロマーノなどの弟子たちに
任せたからである７）。この急激な美的価値の低下は，１５１３年２月２１日に教皇
ユリウス二世が他界し，その後継者として枢機卿ジョヴァンニ・デ・メディ
チ（レオ十世）が選出されたことから始まる。この絵の準備素描を見ると，
御輿に乗ったユリウス二世が描かれているのだが，壁画ではレオ十世に変更
されており，豪華なマントを羽織った白い馬に乗っているレオの後ろに，も
う一人枢機卿時代のレオが描かれている。すなわち，これは，ラファエッロ
が後ろの枢機卿を描き，教皇の顔に着手しようとした時点で，ユリウスが死
去したことを物語っている８）。
ユリウス二世と仕事をしていたときも弟子を何人か使っていた形跡はある
が，基本的にはラファエッロが主体で，著名な《アテネの学堂》など後世に
残る名作の数々を完成させたのだった。ロレンツォ・デ・メディチの次男で
あり，ミケランジェロも加わっていたプラトン・アカデミーで勉強したレオ十
世に，そのような美術の真価がわからなかったわけはない。にもかかわらず，
教皇の邸宅であり執務室でもある公邸，教皇居室の価値が下がることを許し
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たのはなぜだろうか。当然のことながら，前任者が依頼した絵と見比べられ
るので，自分の権威を高めるためにも前任者を越えようと考えるのが普通で
ある。だが，彼は注文主としてラファエッロにそのことを強く要求できる立
場にいながら，弟子の使用を黙認していた。その理由の一つとして，ユリウ
ス二世とレオ十世では，壁画の主題や内容の依頼の仕方が異なっていたこと
が考えられる。
２．ユリウス二世による壁画図像の変更
ジョヴァンニ・デ・メディチがレオ十世という名で教皇位に就いてからし
ばらくの間，壁画装飾の仕事は停滞していた。この事実から，デ・カンポス
は壁画のプログラムはユリウス二世自身や彼の治世と密接に関わっていたこ
とを主張している９）。壁画プログラムに関しては，ラファエッロの友人であり
人文主義者であるパオロ・ジョヴィオが「ラファエッロはユリウス二世の覚
書に従って描いた１０）」と証言している。通常，依頼主は主題だけを与え，他の
助言者が細かい部分についての指示を芸術家に伝える場合が多いのだが，ユ
リウス二世はラファエッロに直接，指示していたようである。特に「ヘリオ
ドロスの間」の四つの壁画は当時の社会的事情や状況に合わせて図像を決定
したり，変更したりした形跡が見られるため，ユリウス二世自身の直接的な
関与がより深いと思われる。そのことは以下の事実からもわかるだろう。
ユリウスは「蛮族をイタリアから追放する」というスローガンを掲げ１１），１５１１
年１０月，スペイン，ヴェネツィア，イギリス，スイスと神聖同盟を結成した。
そしてフランス軍と戦争している最中に，「ヘリオドロスの間」のプログラム
を思案していた。フランスの勢力拡大を恐れた教皇が自ら戦地に赴き，兵士
の士気を鼓舞する姿を見れば，《アッティラの会見》のテーマとされる「教皇
が蛮族の王を説得しイタリア半島から追放する」にまさしく合致する。しか
し，実はユリウスは当初，「ヘリオドロスの間」全体のプログラムを《黙示録》
の画にしようと計画していた。というのも，老体に鞭を打って遠征に参加し
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たのはいいが，１５１１年８月に身体を壊し生死の境をさまよう事態に陥ったか
らである。もはや自らの力でフランス軍を静止することができないなら，神
の力に頼るしかない。そう考えて《黙示録》の画を選んだのだが，その後，８
月末に奇跡的に回復した彼は，現在見られる主題へと急遽変更したのだった。
パストールは，この時点でフランス軍に対する勝利を確信したユリウスが「ヘ
リオドロスの間」全体のテーマを，神の擁護によって「勝利を祝する画」に
したのだと主張している１２）。しかし，筆者はそう考えてはいない。パストール
の見解には時間的な誤算があるからだ。
ユリウスが「ヘリオドロスの間」の壁画依頼をしたことは１５１１年７月１２
日付のローマ在駐，マントヴァ大使の報告書に記されている１３）。《黙示録》か
ら，現「ヘリオドロスの間」の主題に変更した正確な日付はわからない。し
かし，「ヘリオドロスの間」のどの壁画にもユリウス二世の顔は髭のある姿で
描かれていることから，遅くとも髭を切った１５１２年３月以前に，この部屋の
全体の構想はできあがっていたと考えられる１４）。
だが，パストールが主題を変更したと述べる段階，すなわち８月末ではま
だ，教皇の体力が奇跡的に回復したにすぎず，事態が好転し教会が勝利を手
中に収めたとは，とうてい言えなかった。無敵の敵将ガストン・ド・フォア
率いるフランス大軍がイタリアに駐屯しているのだから，“勝利”を祝うよう
な楽観的な状況ではなかったはずである。事実，そのユリウスが勝利を確信
するには，幸運にも敵の名将がラヴェンナの合戦で命を落としたおかげで，
イタリア半島からフランス軍が撤退したという朗報を受けた１５１２年６月２３
日まで，待たねばならない。この直後ならば，教皇の勝利を祝した画を選ん
だかもしれない。だが，この時にはすでに《ヘリオドロスの追放》，《ボルセー
ナのミサ》の画は大体完成されており，《聖ペテロの解放》の制作が始まって
いたのでる１５）。
ユリウス二世は，最後の壁画《アッティラの会見》に，ラヴェンナでの合
戦中に囚われの身となった枢機卿時代のジョヴァンニ・デ・メディチの肖像
を描かせている。この図像も素描段階で表れなかった部分だが，フランス軍
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撤退の契機となったラヴェンナの合戦と関連のある姿を差し込むことで，現
実味を付加することに成功している。このように，現実に起こった出来事が
即座に採用されたということは，彼の直接的な指示が頻繁に反映されていた
証拠となる。
ユリウス二世が《アッティラの会見》に込めた意味は，前述したスローガ
ン通り，「蛮族（フランス軍）をイタリア半島から追放せよ」であるとみなさ
れている。だが，厳密にいえば，それは正しくない。《アッティラの会見》を
よく観察すると，コロッセオやローマの水道橋が描かれていることに気づく
だろう。レオ大教皇がアッティラと会見した場所はマントヴァ近郊であって，
ローマではない。にもかかわらず，遠景にローマが描かれているということ
は，この絵の真の舞台がローマ郊外であることを示している。すなわち，こ
の作品に込められた意味は「蛮族のローマへの侵入を阻止する」と読み取る
ことができるのである１６）。教皇庁のシンボルである聖ペテロと聖ヨハネが描か
れているのも，そのためである。
だが，北イタリアに駐屯しているとはいえ，キリスト教徒であるフランス
軍が，教皇庁があり，聖ペテロが永眠している聖地ローマまで侵入するとは，
ユリウス自身，思っていないはずである。実際にラヴェンナで勝利を手にし
たことを考えると，聖典の記述通り，画の舞台をマントヴァにしてもよさそ
うなものだ。だがユリウスは，実現性の高い自己の勝利のみを考えて図像計
画を立てたわけではなく，将来，新たな脅威が教皇庁を襲撃することも視野
に入れて考案したに違いない。つまり，ローマは“最後の砦”であり，キリ
スト教の首都にふさわしい姿を取り戻そうとしているこのローマだけは，何
が起こっても死守せねばならないという決意をこの画に込めたのである。こ
のような危機意識は「ヘリオドロスの間」にある四つの壁画に共通する基本
理念となっている。
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３．「ヘリオドロスの間」の四つの原則
「ヘリオドロスの間」にある四つの壁画の内容が，ユリウス二世の治世と
深い結びつきがあることを否定する研究者は少ない。だが，これらの壁画に
共通する基本概念に関しては研究者の間で見解の相違が見られる。大半の研
究者は，それらの壁画に“神の摂理”が示されていることに言及している１７）。
だが問題は，その神の意志が何に働いていているかである。では，その点に
関して１９９３年にヴァティカン博物館から刊行された論集に掲載されているアー
ノルド・ネッセルラトの論文‘La stanza di Eliodoro’（「ヘリオドロスの間」）
を引用し，検証してみよう。
この部屋に描かれている四つのエピソード《ヘリオドロスの追放》，《ボ
ルセーナのミサ》，《聖ペテロの解放》，《大教皇レオ一世とアッティラの
会見》は物語と連関性はないが，いずれも神の摂理を表している。つま
り，人民を助けるために神が起こした四つの奇跡を教会史の四つの時代，
すなわち旧約聖書が書かれた紀元前，使徒伝承時代，初期キリスト教時
代，中世に区分して強調しようとしている。このように繰り返し行われ
る世俗での神の恩寵を同時に提示することにより，教会が世俗権力や政
治権力も兼ね備えることを肯定しようとしている。言い換えれば，ユリ
ウス二世はこの壁画により，彼の政治思想である“cesaropapismo［教皇
が皇帝の役割と兼務する思想 筆者］”を正当化しようとした。そして，
その思想を「ヘリオドロスの間」を訪れる客や大使に示したのである［筆
者訳］１８）。
「ヘリオドロスの間」は謁見あるいは控えの間であり，教皇の寝室に一番
近い場所でもある１９）。それ故，内外を問わず教皇庁の政策に深くかかわる者し
か，入室を許されない。つまり，この間の壁画は一般信者に見せる絵ではな
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い。無数に存在する人民を助けるために神が起こした奇跡など，時代区分を
分けてまで，ここで繰り返し強調する必要性など全くない。また，教皇は精
神世界の長でありながら，世俗組織である教皇国家を統治する君主であるた
め，世俗と政治権力を兼ね備えることは，ここを主に出入りする教皇の側近
なら当然把握していることである。この部屋の機能の重要性を考えれば，四
つの壁画はもっと直接的なメッセージを観る者に伝えたはずである。
筆者は，デ・カンポスと同様に２０），それぞれの絵の内容をもっと単純に解釈
すれば良いと判断している。つまり，《ヘリオドロスの追放》では，ヘリオド
ロスが教会の財産を盗もうとしたところを天使に阻止された場面であるが，
これはその話のまま，教会財政を盗まれてはならないという意味である。実
際にユリウスが教皇財政改革を推進し，実施していたことはよく知られてい
る２１）。次に《ボルセーナのミサ》は，キリストの実在的臨在に疑問を抱いてい
たドイツ人司祭が，ミサの最中，聖体から血が滴り落ちるのを目にし，聖体
への信仰を確信したという奇跡物語である。これは１２６３年にボルセーナとい
う町で起こった有名な奇跡で，その血のついた聖体布はオルヴィエートに保
管されているが，ユリウス二世はその布を非常に崇拝していた２２）。画中では，
あたかも自分がその奇跡に立ち会ったかのように描かれている。これは明ら
かに，北方で起こりつつある異端思想にメスを入れるものであろう。隣の部
屋の《聖体の論議》では，ユリウス二世の前教皇であるアレクサンデル六世
が異端者として破門し，火刑に処したサヴォナローラの姿が高名な神学者達
と共に描かれている。ユリウス二世は大胆にも破門した修道士の汚名を返上
し，彼の教義を認めたともとれる懐の広さを見せたのだが２３），《ボルセーナの
ミサ》ではミサの秘跡を否定しようとする動きに激しく警鐘を鳴らしている。
また《聖ペテロの解放》は，教皇自身が囚われの身になってはならないこと
を示唆するものである。サン・ピエトロ・イン・ヴィンコリ聖堂の司祭でも
あったユリウスは，ここに納められている聖ペテロの鎖に崇拝の意を表して
いた。そして，最後に《アッティラの会見》は，カトリック教会の本拠地で
あるローマを放棄してはならないことを訴えているのである。
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すなわち，ユリウスは聖庁と教皇国家の死守すべき原則を「ヘリオドロス
の間」に明示しようと考えたのだ。いわば，この四つの壁画はユリウスの政
治思想集成であり，教皇庁が直面していた四つの基本問題に対する原則的な
解答であったといえる。すなわち，一つはカトリック信仰の基礎として，ミ
サを否定してはならないこと。二つ目は世俗国家を維持し，かつ貧者に施し
を与えるためにも教会財産を維持しなければならないこと。三つ目は教会の
意志を決定するのは教皇であり，その教皇の身柄を保護すべきこと。四つ目
は神に予定された教皇の移住地であるローマを保護すべきことである２４）。あら
ゆる思想を受け入れてきたカトリック教会だが，この四つの原則だけは絶対
に死守せねばならないことを，「ヘリオドロスの間」は訪れる者に強く訴えか
けているのである。
カトリック教会の将来を憂慮し，ラファエッロのプロト・バロック２５）ともい
うべき劇的な美しい絵で観者に向けて基本原則を明示したユリウスの政策理
念に対し，レオ十世はユリウスが依頼した二つの部屋に隣接する「ボルゴの
火災の間」で何を提示しようとしたのか。「ボルゴの火災の間」も少人数で政
策を考える“秘密の”食堂という機能を持つ重要な部屋である２６）。そこには
「ヘリオドロスの間」と同等の政治的意味合いが含まれるはずである。
４．「ボルゴの火災の間」の意義
レオ十世が教皇居室の装飾の続きを引き受けて，「署名の間」に続く部屋
「ボルゴの火災の間」に着手したのは，１５１４年７月頃だと考えられている。な
ぜなら，ラファエッロが叔父のシモーネ・チャルラに宛てた手紙の中に，第
三室の壁画制作が始まったという記述があるからだ２７）。レオがこの部屋の主題
を決める際，参考にした画は《アッティラの会見》であったと思われる。ラ
ファエッロが描いた素描ではレオ教皇の顔はユリウス二世になっていたから，
教皇レオ十世が同名である大教皇レオ一世の役を演じることになったのは全
くの偶然である。描かれているローマ（実際はマントヴァ）を保護したのは，
教皇ユリウス二世とレオ十世におけるパトロネジの相違
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大教皇レオ一世であり，当時，実際にフランス軍を半島から駆逐したのはユ
リウス二世である。しかし，レオ十世の容姿に似せることで，あたかもレオ
十世自身がそれらの功績を納めたかのように見える。レオはそのような有効
な手法に魅力を感じ，「ボルゴの火災の間」の主題にも，同名の教皇レオ三世
とレオ四世の輝かしい軌跡を選んだに違いない。そして，彼らの肖像を自ら
に変え，彼らの栄光を讃えるとともに，自己の名を高めようとしたのである２８）。
各モチーフの出典も全て《アッティラの会見》で用いられた『歴代教皇伝
（Liber Pontificalis ）』である。だが，そもそも，ユリウス二世の場合とは異な
り，レオからラファエッロに直接，指示があったかどうかは疑わしい。誰か
宮廷の人文学者が新しい君主の追従を目的として，取り急ぎまとめた単純な
計画だという意見もある２９）。
また，この壁画の主題内容を見ていくと，「ヘリオドロスの間」と同様，歴
史上の事件を当時の危機的な状況と一致させていることもわかる。部屋の名
前にもなった《ボルゴの火災》（図２）は，ローマ郊外で火災が発生し，レオ
四世が十字を切ると，その猛火が消えたという奇跡物語である３０）。パストール
はノヴァッラの戦いの勝利を表していると述べているが，筆者はデ・カンポ
スやシアマンが言うように，ユリウス二世が起こした戦争の火をレオ十世が
消し，平和が訪れることを約束していると見なす３１）。つまり，これは選挙後の
レオの初心表明のようなもので，ユリウス二世と自分との差異を明らかにし
ているのである。また，《アッティラの会見》と同様に，「ローマを大火から
保護する」という意図も含まれているであろう。この壁画に描かれている老
人の肖像はコジモ・デ・メディチであり，家門の栄光を讃えていることがわ
かる。
次に，《オスティアの戦い》は，８４９年にテヴェレの河口に上陸したサラセ
ン人に対して，レオ四世が勝利を収めたことを表している３２）。これは，レオ十
世がオスマン・トルコの脅威に対して，教皇領の海岸に沿って建設させた軍
事施設を暗示するものである３３）。レオ十世は，オスマン帝国への十字軍派遣の
必要性を声高く主張し，資金調達のための特別税を課することを公会議にて
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宣言していたこととも内容的に一致する。画中右手に，豪華な衣装を身にま
とい三重冠をかぶり，両手を天に掲げて戦いの勝利を神に感謝するレオ十世
の姿が見える。その後ろには彼の従弟のジュリアーノ・デ・メディチ枢機卿
（後のクレメンス七世）とベルナルド・ドヴィーツィ・ダ・ビッビエーナ枢機
卿が描かれている。
また，《シャルル・マーニュの戴冠》は，８００年のクリスマスの夜，レオ三
世がカール大帝に皇帝冠を授けたことがテーマである３４）。この壁画は，当時の
政局を考えると非常に興味深い情報を我々に伝えている。レオ十世の顔を持
つレオ三世から皇帝冠を拝受している大帝は，フランス王フランソワ一世の
肖像である。だが，１５１９年に行われた実際の皇帝選挙を制したのは，カール
大帝と同名のカール五世であった。「ボルゴの火災の間」の壁画装飾を着手し
始めたのは１５１４年夏頃からで，「ボルゴの火災の間」完成年が１５１７年なので，
当然選挙の結果を反映させたものではない。だが，この壁画にフランソワ一
世が描かれていることは，レオが教皇に就任当初はフランス軍と敵対してい
たはずの教皇庁の方針が，１５１４年～１５１７年の間に変化した証拠である。その
経緯を辿ってみると，レオ十世の政治理念が浮かび上がってくる。１５１５年夏，
イタリア半島から追い出したはずのフランス軍が，ミラノに侵攻，これを奪
取する。レオは１５１６年２月２８日，ボローニャにてフランソワ一世と会見し
講和を結んだ。この講和には，フランス・カトリック教会の高位聖職すべて
に対し，フランス国王がその候補者を任命するという条項が含まれており，
あまり条件の良いものではなかった３５）。だが，平和主義者であるレオ十世は，
このような条件を受け入れ，カトリック教会がフランスを支持していること
を明示するために，この壁画のカール大帝の姿をフランソワ一世にすること
にしたのだ。だが，レオは終始一貫してこのような政治姿勢を貫くのではな
く，本格的な選挙運動に入ってからは自分の立場をあいまいにし，皇帝への
歩み寄りを見せた。この姿勢はレオの巧妙な外交手腕が発揮されたともとれ
るし，レオの優柔不断さの表れともとれる。
レオ十世の治世におけるもう一つの問題は，公会議である。《レオ三世の弁
教皇ユリウス二世とレオ十世におけるパトロネジの相違
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明》の絵は，８００年の１２月２３日，レオ三世がサン・ピエトロ大聖堂で，カー
ル大帝や聖職者たちの前で，ハドリアヌス一世の甥たちから受けた誹謗中傷
に対する無実を立証したことを描いたものである３６）。これは，１５１６年１２月１９
日にレオ十世が召集した第１１回ラテラノ公会議で確認したボニファティウス
八世の大勅書，“unam Sanctam（唯一の聖なる）”を表している３７）。この画面
の下に「人間ではなく，神のみが教皇を裁く」と書かれている。
つまり，これらの主題の意味を正しく解釈すれば，神の擁護によって平和
が訪れ，十字軍遠征に向けてイスラムとの争いへの勝利を願い，皇帝位より
も教皇が上だという教皇至上権を示し，教皇の不可謬性を表しているといえ
る。だが，その個別の内容が，レオ十世の肖像画とともに，彼の治世と連関
しているが故に，テーマの普遍性が損なわれてしまっている。レオ十世は教
皇領国家を護るため，前任者のように戦争を仕掛けるのではなく和平交渉に
よって平和を取り戻そうと考えていた。確かにフランス王との講和条約締結
によって，レオ十世の交渉は成功したようにみえる。だが実際にはミラノま
で侵攻したフランス軍が，わざと教皇領であるパルマとピアチェンツァを攻
めずに威嚇することで，フランス側にとって有利な条件を教皇に提示し，フ
ランス軍の教皇領国家侵入を恐れた教皇がその講和を受け入れざるをえなかっ
ただけである３８）。さらに，その不利な講和による親仏路線をアピールするため
に，教皇居室の壁画にレオがフランスソワ一世に皇帝冠を授けている姿を描
き込ませたのだった。教皇が食事に招いた客は，壁画を見て，教皇庁の方針
は親仏であると確信するであろう。にもかかわらず，その壁画が完成して二
年後の皇帝選挙のときには，簡単にその方針を捨て去ろうとしたのだった。
真の親仏協調路線を確立するわけでもなく，見通しが甘く予想をはずしたこ
の画は当時，ひどく滑稽なものに映ったであろう。十字軍遠征を声高に発し，
その一方で，海からのトルコ軍の侵入を防備するために防波堤を造って，オ
スマン・トルコの脅威に怯えたり，何の罪を咎められてもいないのに無実の
弁明をしたりするのでは，教皇の威厳すら低下する。
そもそも一番大きな問題は，レオの名を持つ過去の教皇たちの偉業と自ら
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の治世に起こった出来事を無理やりこじつけたところにある。ユリウス二世
が選んだ「ヘリオドロスの間」の壁画に織り込んだ理念は，カトリック教会
が普遍的に護っていかなければならない内容であり，ユリウスの政治目的と
も一致していた。しかし，「ボルゴの火災の間」でレオ十世が掲げた主張は，
初期段階における希望的観測であったにすぎず，絵に描いた餅であった。結
局，戦火は消せず，オスマン・トルコやフランスといった強大な勢力の脅威
からは逃れられず，フランスにおける教皇の至上権は実質上，講和条件によっ
て剥奪され，教皇の無謬説を唱えても一笑に付された状態だった。これでは
神にすがるしか道は残されていない。「署名の間」「ヘリオドロスの間」と普
遍的な思想体系や宗教・政治的集成を明示させたユリウス二世に仕え，複雑
な図像プログラムの要請に応じてきたラファエッロにとって，「ボルゴの火災
の間」の内容に魅力を感じなかったとしても当然である３９）。だが，ラファエッ
ロの絵の芸術的価値が落ちたのは，前任者のプログラムである《アッティラ
の会見》からなので，そこには別の理由があるはずである。
５．ラファエッロのローマ歴史的再建事業
前述したように，ラファエッロが「ボルゴの火災の間」に着手したのは，１５１４
年の７月頃であることが叔父シモーネ・チャルラの手紙から判明している。
１５１３年３月にレオが就任してから約一年後のことだが，この間に，前任者か
ら引き継いだ課題は山積していた。ユリウス二世はローマをキリスト教の首
都として相応しい姿に変えるために，サン・ピエトロ大聖堂の改築，システィー
ナ礼拝堂の装飾，教皇居室の装飾，ベルヴェデーレの中庭とサン・ダマソの
中庭の建設，ローマの都市計画などの精力的な改革を推進していった４０）。だが，
そのほとんどは長い年月を要する壮大な計画だったため，生前に完成した作
品は，システィーナ礼拝堂の天井画とラファエッロが装飾した二つの部屋の
絵画作品のみである。
中でも，ブラマンテに託した新サン・ピエトロ大聖堂は，コンスタンティ
教皇ユリウス二世とレオ十世におけるパトロネジの相違
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ヌス帝時代の由緒ある教会を全て取り壊して，古代建造物であるパンテオン
のクーポラ（ドーム型の丸天井）をマクセンティウスのバジリカの上に載せ
るという壮大な構想のもとに建設されようとしていた。レオ十世は，まだ礎
石しか出来ていないサン・ピエトロ大聖堂のプランを典礼上の理由から集中
式から長軸式に変更させ，建築資金を３倍に増やした４１）。しかし，１５１４年３
月１１日に，その建築主任であるブラマンテが死去したことが，計画をさらに
困難にしたようだ。ブラマンテの生前の進言により，同年８月の小勅書でラ
ファエッロが後継者となり，教皇宮殿と大聖堂の建築主任となった４２）。ラファ
エッロは建築家としての実地経験があまりなかったが，同郷であるブラマン
テの思想とユリウスの歴史的再建事業の意義を一番熟知していた。何故なら
《アテネの学堂》や《ヘリオドロスの追放》で，ブラマンテの考えるサン・ピ
エトロ大聖堂の構想を視覚化していたからだ。生前からブラマンテを技術面
で支えていたフラ・ジョコンドも１５１５年７月１日に亡くなり，ジュリアーノ・
ダ・サンガッロはフィレンツェへと戻ったため，この大事業に経験の少ない
ラファエッロが単独で取り組むことになった。しかし，それ故に彼はますま
す熱心に古代ローマ建築の研究をし，ブラマンテの思想をもとに自らのプラ
ンを考案しようとした。
その間に，レオ十世はあらゆる仕事をラファエッロに任せようとする。教
皇宮殿の装飾の続きやシスティーナ礼拝堂に飾る１０枚のタペストリーの下絵
等である。これらの依頼はユリウスから引き継いだローマの歴史的再建事業
の一端とも取れるが，レオはそれ以外の個人的な依頼もラファエッロに任せ
ようとした。ナヴォーナ広場を中心としたメディチ家のローマ屋敷周辺の整
備や，メディチ家の別荘として使うはずであったヴィッラ・マダマの設計な
どが，それにあたる４３）。そして，１５１５年８月２７日には，ローマの古代遺物遺
跡保安官（Conservatore delle Antichità Romane）にラファエッロが任命され
た。古代ローマの建造物を実際に調べていくうちに，ラファエッロ自身が古
代遺物研究に夢中になっていったことが，レオ十世に宛てた有名な手紙から
読み取れる。
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私がローマに来てから［まだ１２年も満たない］のですが，その間に
［多くの美しいものが破壊されたことを思い出すにつけ大いなる哀惜の念
を覚えずにはいられません。たとえば，ヴィア・アッレサンドリーナに
あったピラミッド，ディオクレアヌス帝の浴場入り口にあった記念門，］
（そして，ヴィア・サクラにあったケレス神殿，数日前に火で焼かれ壊さ
れ・・・（中略）［栄光とイタリアの名声の生みの母たるこの古代都市（ロー
マ）は，あの高貴な魂の持ち主たちの証人，かれらのことを思慕するだ
けでわれわれの中に今尚宿っている精神を鼓舞し徳行へと導くことさえ
ある者たちの存在していた証でありますから，己の血を注いで［世界や
祖国，そしてわれわれに］輝かしい栄光を与えたそうした人々に対し遺
憾にもこれまで無礼の限りを尽くしてきた悪意のある者，無知蒙昧な者
たちによって，ローマの遺跡のうち残っているそれらの僅かのものが壊
され根こそぎ消滅されることのない］ように策を講じ，そして，古代の
人々の手本を鮮烈にとどめさせながら，古代の人々に肩を並べ，さらに
は彼らを凌ぐようになるように即刻あなた様がお心懸けられますことを，
ご英断下さい［小佐野重利訳］４４）。
ラファエッロだけではなく，レオ十世もかなり古代遺跡に傾倒していたよ
うで，古代ローマ市の復元図の素描もラファエッロに頼んでいる。ラファエッ
ロは自然哲学者マルコ・ファヴィオ・カルロから，彼の手による伊訳写本で
あるウィトルウィルスの『建築十書』を受け取っている４５）。
教皇居室の続きを任されたラファエッロは，レオ十世やその周囲にいる人
文主義者たちから別の仕事を頼まれ多忙になり，その大部分において弟子の
手を借りることになった４６）。これが《アッティラの会見》以降，すなわち，レ
オ十世に交代した後，画の美的な質が低下した直接的な理由である。しかし，
そのこと以上に，レオ十世とラファエッロの古代ローマや建造物に対する興
味が高まりすぎたことが挙げられる。古典研究に没頭するあまり，ユリウス
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二世が切望した本来の教皇居室の壁画に込められた意義を見失ったからであ
る。そうした古代趣味は「ボルゴの火災の間」の中にも現れている。例えば
《ボルゴの火災》では，古代の装飾的な柱やセルリアーナ・モチーフを持つ様
式の建造物が描かれている。また，壁画の物語とは時代的に直接関係ないが，
画面左横の親子は，ウェルギリウスの叙事詩『アエネイス』から取られてい
る。《オスティアの戦い》では古代の浮彫を手本にして船を再現している。こ
の壁画の両側と《シャルル・マーニュの戴冠》の右には，カリカチュア風に
描かれた三体のエジプト人像柱などがある。
レオ十世は父親の教育によって，幼い頃から詩を中心に古典を研究してい
た。教皇になってからは，その趣味がますます発展し，ベンボやサドレード
などの洗練された詩人・人文主義者を秘書にし，大学を改革し，イタリア全
土から有名な指導者を集め，８８名の新たな教授を採用した。聖書をヘブライ
語からラテン語に翻訳するために金を注ぎ込み，ギリシャ研究のためにアカ
デミーを創設し，多くの学者をギリシャから招き，アルド・マヌーツィオを
後援してプラトン対話編の新刊を刊行させた。ヴァティカン図書館の蔵書を
世界各地から集めさせ，シクストゥス四世の時代よりも，４００冊ほど増やした。
特に古代文献に力を入れ，ティトゥス・リヴィウスのローマ史原本を集めた
り，タキトゥスの年代記を手に入れ，フィリッポ・ベロアルドによって刊行
させたりした４７）。
だが，一般に，ラファエッロは古典研究に関する素養があったとは考えら
れてはいない。「署名の間」での《アテネの学堂》における哲学者の肖像やそ
の細部の描写に関しても，新プラトン主義的なものとみなされており，人文
主義者や神学者からの助言を得ていたものと思われる４８）。だが，ラファエッロ
はウルビーノ出身で，彼の父親ジョヴァンニ・サンティはウルビーノの宮廷
画家だった。ラファエッロの父親が仕えていたのは開明君主として名高いフェ
デリーコ・ダ・モンテフェルトロ公である。その宮廷には，当時のルネサン
スを代表する人文主義文化が深く根づいていた。こうした背景を考えると，
ラファエッロが古典的な教養を身につけていなかったとは思えない。むしろ，
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そのような経験があったからこそ，ローマに出てきたラファエッロがユリウ
スの目にとまり，「署名の間」の壁画の中で，古代思想とキリスト教思想を集
成する統一的で普遍的な体系を構築することが可能だったと考えている。
ブラマンテの死後，ユリウス二世の思想をもとにブラマンテが目指したサ
ン・ピエトロ大聖堂の指針を理解できる者は，唯一ラファエッロだけであっ
た。すなわち，その指針とは，アルガンが言うような「キリスト教の大本山
を一個の普遍的・宇宙的「現象」に仕立て上げる４９）」ことである。ラファエッ
ロはその理念を《アテネの学堂》の背景に描いた建造物によって，見事に表
している。古代ローマの建造物がもつ均整の取れたモニュメンタルな重厚さ
によって歴史を感じさせ，ギリシャ十字型のプランが示す中心は知の殿堂の
核であることを表し，丸天井から流れ込む放射線状の光によって，ここが世
界の中心であり，宇宙の中心であることを示す。その知を総括するのがカト
リック教会なのだが，その理念を視覚化したものが《アテネの学堂》の前に
位置する《聖体の論議》の壁画なのである５０）。
ところが，レオ十世の就任とともに，聖典に参加する者がより多く収容で
きるようにという理由でブラマンテが理想とした集中式のサン・ピエトロの
プランは長軸式に切り替えられた。それからレオはまた，古代神殿から刺激
を受けて，巨大円柱による柱廊玄関を付け足させた。ラファエッロはレオ十
世の意向に沿うためだけではなく，サン・ピエトロ大聖堂の建築主任という
大役を果たすため，古代遺物を調べて，古代建築の真の姿を探ろうと努めた。
ローマに来て以来，実際の古代の建造物を目にすると，今まで理想としてい
た古典の概念に変化が生じてくる。ラファエッロの時代に発見された古代の
遺物には比例均衡が保たれた古典期の完璧な理想形を想起するものは少なく，
むしろ，退廃文化の影響を受けたからであろう異教的で魔術的なものがたく
さん含まれていたからである。ラファエッロの教皇居室の壁画やロッジャの
装飾にマニエリスム的な要素が多く含まれるのは，そのような影響を受けた
からである。建築においても，ジュリアーノ・ダ・サンガッロがローマを去っ
た後に，ラファエッロの補佐役であり，後のサン・ピエトロ大聖堂の建築主
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任となるアントニオ・ダ・サンガッロ・イル・ジョーヴァネがラファエッロ
の最終案について次のように批判している。「身廊は路地のように狭くて高く，
洞窟のように見える５１）」と。この記述は，ブラマンテが設計しラファエッロが
《アテネの学堂》で描いた奥行きのある開放的なサン・ピエトロの理念と大き
な隔たりを感じさせる。
このような変化をラファエッロが見せたのは，彼の考古学への探究心が過
熱したからだけではない。その理由は依頼者である教皇がラファエッロにサ
ン・ピエトロ大聖堂の重要性，すなわちローマの歴史的再建事業への指標を
明示させなかったことにあるだろう。レオ十世はユリウス二世の跡を引き継
いだといわれているが，彼が継承したのは古代への興味・関心だけであって，
カトリック教会の威信をかけた建造物を自らの手で推進し，完成させようと
は考えていなかった。それ故に，ラファエッロがサン・ピエトロの建築主任
を務めた６年間で実施された部分は補助柱のみという，なんともお粗末な結
果を残したのである５２）。ユリウス二世が１５０４年頃から教皇宮殿を含むヴァティ
カンの大改造計画を考案するようになり，ブラマンテがサン・ピエトロ大聖
堂の最初の案を発表した定礎記念メダルが発行されたのは１５０６年のことであ
る５３）。その後，驚異的な速さで解体作業と基礎工事が行われ，ラファエッロが
「署名の間」の《聖体の論議》に着手した１５０８年末には，サン・ピエトロ大
聖堂の礎石がすでに出来上がっていたのだ５４）。
それに比べて，レオ十世時代の工事の遅々とした進行を見ると，ラファエッ
ロが前任者の理想を把握していたにもかかわらず，この事業に向けるレオ十
世の意欲がいかに小さかったかがわかる。その理由として資金不足を挙げて
いるのだが，それ以上に彼の関心はフィレンツェの伝統と家門の栄光を高め
る方向に向いていたのである。歴史的な事業よりも自邸や別荘の建築，ネポ
ティズモや宮廷文化を発展させることに力を注いでいたのだった。
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結び
レオ十世の時代にユリウス二世時代から引き続き行ったことの中で，ラファ
エッロが唯一評価を受けたものはシスティーナ礼拝堂に飾るタペストリーの
下絵だけである。だが，下絵では作品としての価値を認めるには不十分であっ
た。教皇居室やロッジャの装飾も，レオがユリウス二世のように，深遠な内
容の主題を与えていたら，ラファエッロは弟子任せにするようなことはなかっ
たかもしれない。ラファエッロはレオの気まぐれな意向に振り回され，ユリ
ウス二世時代に培った世界を揺るがす普遍的で壮大な理念に基づいた傑作品
を生み出す機会が喪失されたのである。彼が自分の残り少ない生涯をかけ，
建築家として新たな境地を切り開くためにユリウスやブラマンテの理想を引
き継ごうとしたサン・ピエトロ大聖堂建立への夢は，レオ十世の個人的な趣
味によって，はかなく消え去ったのだった。
レオ十世がユリウス二世の後継者に見えたのは，ユリウス二世の理念を把
握した優秀な人材をそのまま活かしたおかげである。ブラマンテが建築経験
の少ないラファエッロを建築主任に推薦したことを許可したように，後任人
事を的確な人物に委ねることができた。だが，レオ十世には彼らの能力を引
き出すための終始一貫した明確なヴィジョンを与えることができなかったの
だ。舵取りのいない船を任されたものの，この大海原のどこを進めばいいの
かわからなくなったのである。
“黄金期”と称されるレオ十世の芸術擁護の実態は，その最大の受益者で
あるラファエッロに対するパトロネジの仕方をユリウス二世のときと見比べ
ると有名無実であったといわざるを得ない。同様に，レオ十世の豪華な宮廷
文化が生みだした文芸遺産に関しても，その名に値するような直接的な功績
は残されていないが，そのことは稿を改めて論ずることにする。結局，ロー
マの歴史的事業に着手し驚異的なスピードで発展させたのはユリウス二世で
あって，レオ十世は，その事業に関して否定も肯定もせず，ただ時の流れに
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身を任せ，黙って見物していただけだった。その間に，ユリウス二世が「ヘ
リオドロスの間」の壁画で示した四原則を護ることができなくなる危機の芽
が生まれた。カトリック教会を震撼させたルターの宗教改革の到来である。
そして，そのときもレオ十世は一介の修道士のたわごととして，有効な対策
を講じないまま放置したのだった。
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The Roman Renaissance owes its dynamics to the popes, among whose
papacies that of Leo X has been regarded as the ‘Golden Age’. The Pope him-
self, a son of the great Lorenzo de’ Medici, was a sophisticated humanist and
his Court was a prestigious one, with many first-class humanists and artists
of the time. On the other hand, ever since Gnoli criticized Leo X so bitterly
there has been a group of scholars who ascribe the peak of the Roman Ren-
aissance to Julius II’s papacy and regard that of Leo X as a decadent period.
In this paper I examine the stature of Leo as a patron in comparison with
Julius, focusing on Rafael’s works of the Stanza di Eliodoro and the Stanza
dell’Incendio in the Vatican Palace.
《The Meeting of Leo the Great and Attila》of the Stanza di Eliodoro
was completed after the death of Julius II, who had commissioned the whole
decoration program of this room to Rafael. We can detect the message Julius
intended for this painting as ‘Check the invasion of barbarians,’ not ‘Chase the
barbarians out of Italy,’ which is generally attributed to it, because at the
moment the aged Pope conceived this theme (presumably before March of
1512) he was struggling to prevent the French troops from invading Rome.
Thus all the four paintings of this room have explicit political meanings closely
related to the tempestuous papacy of Julius II. However, Leo X, who succeeded
Julius II not only to the cattedra of St. Peter but also to the patronage of Ra-
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fael, altered some parts of this painting and allowed the artist to let his pupils
finish the work disregarding the intention of Julius.
The difference between the two popes is more clearly seen in the Stanza
dell’Incendio . Leo, like Julius, gave political messages to the walls of this room,
but his was an inconsistent policy which reveals itself in the paintings. For
Rafael, who had brilliantly visualized in the Stanza della Segnatura and in the
Stanza di Eliodoro the ideology of Catholic Church according to Julius, the
task Leo gave him may have seemed less challenging.
I don’t deny that the relation between Leo and Rafael was an intimate
one. In fact it is true that they shared an enthusiasm for the classic architec-
ture. Here we can point out another reason why Rafael couldn’t fully exercise
his talent in the Stanza dell’Incendio . After the death of Bramante and Giul-
iano da Sangallo, Rafael was very busy with official architectural projects of
the Curia as well as private projects for the Medici. As a result, for example,
in the St. Peter’s Basilica he could finish only a few parts of it.
Leo was fortunate to be able to use the excellent artists Julius had re-
cruited, but he lacked the strong will and clear vision with which Julius had
conducted every project to protect Catholic Church. Leo, on the contrary to
Julius, failed to really utilize artists and, what was more, failed to nip the hard-
est blow to the Church (the Reformation) in the bud.
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